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ヘーゲルの見た絵画　　　
一九世紀初頭における絵画作品の〈移動〉とヘーゲル『美学講義』
石
　　
川
　　
伊
　　
織
一．はじめに
　
ヘーゲルの絵画体験は、書簡集と講義録の記述をたどる
と、ほぼ確定することができる。一九世紀初頭においては、そのために大掛かりな旅行を企てない限り、それほど多くの作品に接することはできない。まさにその大掛かりな旅行を何度も企てたのがヘーゲルだった。本稿では、学生によって筆記され 美学講義の筆記
録
）1
（
と書簡
集
）2
（
とから、
ヘーゲルが具体的にどんな作品を見てきたのか、その概略を示し、ヘーゲルの美学講義に刻印された一九世紀初頭という時代背景を考察する。特に重視したのは一八二〇／二一年の筆記録である。こ 筆記録は二十数名の画家に言
及しており
）3
（
、現在刊行されている講義録の中でも具体的な
記述の最も多いものだからである。
二．ヘーゲルはどこで絵画を見たのか
　
ヘーゲルの絵画体験の最も古い時期に属すると思われる
絵画は、グイド・レーニの『マリア被昇天』である。この作品は、当時、ミュンヘン 絵画館にあり、現在もミュンヘンのアルテ・ピナコテークに所蔵されている。ヘーゲルの残した文献中からは確定できないが、一八一五年九月にミュンヘンのニートハンマー（
F
. I. N
ietham
m
er ）を訪ね
た際に見たと考えられる。　
ドイツとネーデルラントの絵画についてのヘーゲルの知
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識はボアスレ兄弟（
Sulpitz und M
elchior B
oisserée ）の
コレクションに由来する。一八一五年頃、ヘーゲルはボアスレ兄弟と知り合い、コレクションがハイデルベルクで公開された一八一六年にこれを見ている。その後も兄弟とは親交が続き、ボアスレ兄弟がコレクションを売却する際には、ヘーゲルも をベルリンに招致すべく運動したが プロイセン政府 買収 失敗する。コレクションは一八二七年にバ エルン王に売却された。　
一八一八年のハイデルベルクでの最初の美学講義の資料
は一切残っていない。しかし、考えられる絵画体験は、ミュンヘンの絵画館とボアスレ兄弟のコレクションに尽きる。ホトーは自身の編纂になるいわゆる『ヘーゲル美学講義』の序文で、この時 講義ノートは一八二〇年の講義に際して全面的に書き直されたとしている
）4
（
。ヘーゲルが美学
講義を見直すきっかけにな たの ベルリン絵画館 ドレスデン絵画館での経験であったろう。ベルリン絵画館の収蔵作品が充実を見る は、一八三〇年の新し 美術館の建設を待たなくてはならないが そ 収蔵品 中心となったのは、ベルリンで活動していたイギリス商人ソリー（E
dw
ard Solly ）から買い入れた膨大なコレクションで
あった
）5
（
。一八二〇／二一年講義の中でヘーゲルは、コレッ
ジョの『聖フランチェスコ』に言及し、 「とりわけ美しい
祈る寄進者たちの像はソリーのコレクションに含まれています」 （
1820/21, 262 ）と述べている。プロイセン政府によ
る購入前から、コレクション ベルリン市内にあったソリーの屋敷で見ることができたのである。　
一方、ドレスデン絵画館を訪問したのは、一八二〇年秋
の美学講義開始直 の八月から九月にかけてであった。講義録には、ラファエロの『サン・シストの聖母』をはじめとする大作について 詳細な記録がある。　
これらの事実からすれば、ヘーゲルの一八二〇／二一年
の美学講義は、主にボアスレ コレクションに基づく一八一八年の講 を、ソリーのコレ とドレ デ絵画館の収蔵作品に基づく考察によって大幅に拡大したもの、と想像される。では、その後の芸術旅行に基づく体験は、どのように講義に反映された だろうか。　
ドレスデンには一八二一年秋と、一八二四年のヴィ
旅行の途中にも立ち寄り、絵画館を訪 ている。し し、これらの旅行が機縁となって増補されたと考えられ一八二三年以降の講義での論述は、ほ んどない。ラファエロが下絵を描いたタペストリーについての言及が、数少ない増補の一つである（
1823H
, 251f. ） 。
　
ドレスデンについては、キューゲルゲンの最後の作品へ
の言及を挙げることができる。ドレスデン在住の画家
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キューゲルゲンは、一八二〇年三月、帰宅途中を盗賊に襲われて落命した。講義の半年ほど前である。キューゲルゲンはキリストや聖者の像を肖像画のように描いてしまう、とヘーゲルは批判する（
1820/21, 246 ） 。死の直前に描いて
いた『放蕩息子の帰郷』もその一例で、そうと言われなければ放蕩息子かどうかわからない、ありきたりの情景でしかない（
1820/21, 268 ） 、というのである。キューゲルゲン
最後の作品は、講義の直前 一八二〇年八月にドレスデンで、九月にはベルリンで公開された。ヘーゲルはドレスデンの展示を見て、メモを残している
）6
（
。
　
一八二一年九月二日付の妻宛ての書簡では、当時ベルリ
ンにあったホルバインの聖母子像と、ドレ デンにあった同じ構図の聖母子像の真贋が論じられる（
B
rief: N
r. 402. 
II: 292f. ） 。ヘーゲルはベルリンのものがコピーで、ドレス
デンのものが真作だとしているが 現在の研究では逆である。ベルリン 作品は現在はダルムシュタット城にあり、『ダルムシュタットの聖母（
D
arm
städter M
adonna ） 』と呼ば
れる【図一】 。ドレスデンのものは、 ザールブ ク（
B
artho-
lom
äus Sarburgh ）によるコピーで『バーゼルの市長ヤコブ・
マイヤー・ツム・ハーゼン 聖母（
D
ie M
adonna des Basler 
Bürgerm
eisters Jakob M
eyer zum
 H
asen ） 』と呼ばれる【図二】 。
　
一八二二年九月には一か月以上をかけてネーデルラント
図 ?　?Die Madonna des Basler Bürgermeisters 
Jakob Meyer zum Hasen
図 ?　Darmstädter Madonna
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を旅行している。途中、ブラウンシュヴァイクとカッセルでは絵画館を訪問し、カッセルの絵画館の芳名帳に記帳している。さらにケルンではリュヴァースベルクとヴァルラフの個人コレクションを、アーヘンではベッテンドルフのコレクションを見ている。ネーデルラ トでは、ハーグのマウリッツハイス、アムステ ダムの王立美術館を見、ゲント、ブレダ、アントワープへと足を延ばした。具体的な作品名に関しては ドイツの諸都市で見学した個人コレクションや祭壇画につい の言及 方が多い。ネーデルラントでは見るべきものがたくさんありすぎて、個別の作品には言及しきれないのであっ 。しかし ここでの体験も一八二三年以降の講義 は反映されていない。　
一八二四年秋にはドレスデン、プラハを経由してヴィー
ンに向かう。この時の妻宛ての書簡の中心をなしていたはヴィーンでのオペラ見物であった。美術館訪問につの記述もあるが、いつどこのコレクションを訪問 たかに終始し、具体的な作品に いて 言及はない。この旅行の経験が一八二六年の講義に反映された形跡も　
最後の大旅行は一八二七年秋のパリ旅行であった。ルー
ヴルを見ることが目的で ったが、書簡集には、たくさんの作品を見たという以上の記述はない　
こうしてみると、一八二一年秋以降の度重なる芸術旅行
はそれ以後の講義にほとんど反映されていないことがわかる。ヘーゲルは一八二〇／二一年講義の冒頭で、 「芸術は純粋に精神的なものと感性的なものとを繋ぐ、いわば接着剤である」 （
1820/21, 21 ）と語っているが、接着すべき一
方の対象である感性的なも についての理論構成作業は、一八二〇年冬の段階ですでに完了していたことになる。
三．一九世紀初頭の美術品の〈移動〉Ａ
　
 フランス革命による教会財産の没収とナポレオンによる略奪
　
近代以前、作品はあるいは宮殿の装飾であり、あるいは
教会における礼拝の対象であった。これが宮殿の建築や宗教を離れて、それだけで自立する価値を有す ものと認識されるようになることで、 「芸術」という観念 成立する。　
たとえば肖像画である。肖像画 、そこに描かれた何某
王であったり、王妃何某であったりが権威を持っているゆえに重要であった。それゆえ、作品に描かれた像と、実在の人物との間に必然的なつ がりがなくてはならない。本人に似ていなくてはならないのであ 。しかし、 「似ている」という指標は本人を知 者には無意味 ある。ここには、似ていることが必然でありながら、同時に特殊
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な価値しか持たない、という逆説がある。　
事態は宗教画にとっても同様であった。描かれるのは神
の似姿でなくてはならない。しかし、人間は神を原型にして造られたのであるから、神の像は人間の像に似てしまう。そこで、 「人」で く「神」を描いているのだと説明するために、聖書の物語にある様々な事物が描き込まれることになる。だが、これらは神にとっては非本質的な付加物にすぎない。付加物を取り去って神性そのものを表現しようとすれば、現れてくるのはまた も単 る「 」である。ヘーゲルがキューゲルゲン 宗教画を だの肖像だと非難するのは、まさにこの逆説 故である。　
しかし、これは絵画の背負った本質的な宿命でもある。
こうした宿命を離れて、絵画 絵画芸術として自立するためには、描かれたイエスや聖者何某、○○王何某から作品が切り離され、独立することが必要 る ヘーゲル 、作品 自立した芸術的な価値を獲得してく 過程を ネーデルラント絵画を例にして、次のよう 論じて
ネーデルラントの芸術は、まったく伝統的でまったく手仕事的な教会画から始まりました。そこから、心のこもったまったくの単純態へと進み、さらにより高い高貴な絵画作品となりました。なかでも卓越している
のはファン・ダイクです。��中略��ここから、芸術は肖像画や家庭内の情景の描写に進み、さらにはきわめて多様な題材へ、空想の産物へ、あるいは、生活のなかにきわめて日常的に現れる一瞬一瞬の描写へも進み、最後 静物画、つまり、雑多な食器類や道具、動物や果物などといったものの寄せ集め と至ったのです（
1820/21, 247 ） 。
　
絵画の内部におけるこうした流れを、外部から政治的・
暴力的に加速させたのは、フランス革命による教会財産の没収とナポレオンによる略奪 そしてその結果としての作品の散逸であった。ボアスレのコレクションをはじめとして、ヘーゲルが見ることのできた個人コレクションはみな、教会からの流出品を購入したも であった。　
中でも代表的な事例は、 ヘント（ゲント）のシント・バー
フ大聖堂の『ヘント 祭壇画』と、ブルッヘ 聖ドナトゥス協同教会の『ファ ・デ ・パーレの聖母子（
M
adon- 
na m
et kanunnik Joris van der Paele ） 』である【図三】 。前者
はフーベルトとヤン ン・エイク兄弟（
H
ubert und 
Jan van E
yck ）の作品であり、後者はヤン・ファン・エ
イクの作品である。一七九四年に北ネーデルラントに侵攻したフランス革命軍は、この二点を含む多くの作 略奪
18
し、パリに運んでしまった。ルーヴルは、略奪品で溢れかえることとなる
）7
（
。
　
ヘントから奪われた祭壇画の中央パネルは一八一五年に
返還されるが 抵当 入れられ、今度は両翼が散逸し、これをソリーが入手する。ヘーゲルはこれをベ リンで見ている（
B
rief: N
r. 565. III: 200 ） 。両翼は第一次大戦後にヘ
ントに返還された 、第二次大戦中にヒトラーが再度祭壇画を奪う。ヘントに戻されたのは第二次大戦の末期であった。一九一一年のベル ン絵画館 カタログには、中央パネルをレプリカで補った全体像が掲載されている
）8
（
。
　
ナポレオンの失脚後も、すべての作品が本来の所在地に
戻されたわけではなかった。その代表例が、ヴェネツィアから略奪されたヴェロネーゼ（
P
aolo V
eronese ）の大作
『カナの婚礼（
D
ie H
ochzeit zu K
ana ） 』である。あまりに巨
大であるため、搬送時には二つに切断し と伝えられているが、フランスはこの作品の返還を拒否している。　
一八二二年のネーデルラント旅行 際に立ち寄ったカッ
セルの絵画館について、ヘーゲルは、 「ここ 最も勝 た作品は、ここから はなくパリからペテルスブルクに行ったものです」と書いている（
B
rief: N
r. 433. II. 347 ） 。カッ
セルから略奪された絵画もルーヴルに送 れ が、ナポレオンは、これらを妻ジョセフィーヌに贈り、ジョセフィ
図 ?　Madonna met kanunnik Joris van der Paele
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ヌはロシアのエカテリーナ女帝に売却した。 「ペテルスブルク」はエルミタージュ美術館を指している　
ナポレオンが芸術作品を略奪したのは、ナポレオンに敵
対した諸国・諸都市の教会や絵画館に収蔵されていた作品であった。現在のベルギーやイタリアの諸国、またカッセル等は大きな被害にあっている。革命側についたオランダでは、むしろ美術館建設が奨励された。ザクセン公国はいち早くナポレオンに恭順を表している。そ ため、一八一二年のロシア遠征では多くの将兵を出陣させているが、ドレスデン 絵画館にはほとんど被害はなかった。ヴィーンもまたナ よる略奪を免れている
）9
（
。
　
ヘーゲルが美学講義を展開した一八二〇年代には、パリ
から返却された作品はすでに故地 落ち着い た。とはいえ、教会所有であった作品中 、返還後 美術館に収蔵されたものも少なくない。 『ファン・デル・パーレの聖母子』もそうしたもののひとつであった。信仰の対象ではなく、鑑賞の対象となった である。 るいは、 『ヘントの祭壇画』のように 抵当に入れられ、売却される。宗教上の礼拝や貴族 威厳 解放 結果 芸術は商品という独立した価値を持つこと
Ｂ
　
作品の帰属と編年の問題
　
書簡集のヘーゲルは、ブルッヘでファン・エイクの傑作
を見たと書くのみで（
B
rief: N
r. 565. III: 200 ）作品名には
言及しないが、そのうちのひとつが『ファン・デル・パーレの聖母子』である は間違いない。一七六九年の記録にはすでに、ヤン・ファン・エイク作品であると記されている
）（1
（
。しかし、兄弟のどちら ものかが、筆致等の特徴から
特定されるのは 他のネーデルラント絵画と同様に一九世紀も半ばのこと ある。この作品の帰属が確定したのも、一八四七年のことである
）（（
（
。ヘーゲルが作品を別の誰かの作
品「として」見ていた可能性は極めて高い。ヘーゲルがヤン・ファン・エイク 作品だとする『秣桶の中のキリスト』は、実はロヒール・ファン・デル・ウェイデ 『コロンバの祭壇画』の中央パネルである（
1820/21, 262, 270. 
1826K
, 185, 186 ） 。ボアスレのコレクションに含まれてい
たこの三連祭壇画は、現在もミュンヘンに 【図四】 。　
ヘーゲルがヘムリンク（
H
ans H
em
ling または
M
em
-
ling ）の作品だとする『マナを拾うユダヤ人（
M
AN
N
AH
 in 
der W
üste ） 』と『過ぎ越しの祭り（
Feier des Passahfestes ） 』
（
1820/21, 272., B
rief: N
r. 437. II: 354
-357 ）も、ディルク・
ボウツ（
D
ieric B
outs ）の五連の祭壇画『聖餐の秘跡の祭
20
壇画（
Altaarstuk van het H
eilig Sacram
ent ） 』の一部である。
前者はボアスレが所有し、のちにバイエルンに売却され、後者はベッテンドルフが所有し、ベルリン絵画館に売却された。ともに一九二〇年にベルギーに返還されて五点が揃うことになる。 『マナの収集』はボアスレのカタログでも、ボウツの作品とされている。ヘーゲルの錯誤である。　
ヴァルラフが所有していた『マリアの死（
D
er T
od 
M
ariens ） 』 （
B
rief: N
r. 437. II: 354f ）はスコーレル（
Jan 
van Scorel ）ではなく、クレーフェ（
Joos van C
leve, der 
Ä
ltere ）の作品である。クレーフェには同じ題材の三連の
祭壇画がもう一組存在し、ボアスレが所有していた。ボアスレとヴァルラフはこの二点を交換している。ヴァ ラフのものとなった『マリアの死』 【図五】は現在もヴァルラフ美術館にあり、ボアスレのも となった方【図六】はミュンヘンにある。
Ｃ
　
歴史的展示と啓蒙的理性
　
ヘーゲルが一八二四年に訪れたヴィーンのベ ヴェデー
レ宮絵画館は、歴史的展示を最初に始めた美術館であったとされる
）（1
（
。歴史的展示とは、現在の美術館で一般的な、時
代別・画派別に展示室及び各 室の壁面を構成していくという展示方法である。歴史的展示を可能にする に
は、作品の帰属が確定していなくてはならない。帰属が確定できない限り、作品は画題や作品の全体としての色調、あるいは大きさでしか分類できない。帰属を確定するためには、多くの作品を一堂に並べる必要が出てくる。革命と戦争と略奪による の移動が、図らずも を並べて比較する場を提供してしまったのであった。　
一七七六年に女帝マリア・テレジアの命によってベル
ヴェデーレ宮は美術館へと改装され、一七八〇年に開館した。初代館長にはドレスデンのアカデミー教授で宮廷画家のヨゼフ・ロース（
Joseph R
oos ）が就任したが、彼は六
年後に解任されてしまう。その後任が、ヴィンケルマンの影響を受けた啓蒙主義者メヒェル
C
hristian von 
M
echel ）であった。メヒェルには明確な方針があった。
全収蔵作品 （一）イタリア、 二）一七世紀 フランドル、 （三）それ以前のフランドル及びオランダ、 （四）ドイツの四つに分類し、これを二 ロアに配置したのであった。　
メヒェルの就任が一七八二年であるのに、一 八三年刊
行のカタログ 扉には一七八一年 年号がある。実は、カタログ刊行以前からすでに、メヒェルは様々の方面から批判を浴びていた。フリードリヒ・ニコライ（
F
riedrich 
N
icolai ）は一七八四年の『ヴィーン旅行記』の中で「美術
21
図 ?　Columba­Altar
図 ?　Der Tod Mariens （Wallraf­Richartz­Museum）
図 ?　Der Tod Mariens （Alte Pinakothek München）
22
館殺し」とまで酷評したという
）（1
（
。
　
もっとも、こうした批判は感情的に過ぎるように思われ
る。実はベルヴェデーレの収蔵品は半分がネーデルラント絵画で、イタリア絵画は四分 一しかない。そして、実際の配架も、イタリア絵画についてはほとんど歴史的にはなっていないからである。むしろ、ベルヴェデーレ宮は大量のネーデルラント絵画を所有して たがゆえに、ネーデルラント絵画についてだけはこれを歴史的に配架することができた、というべきだろう。　
歴史的展示だけが合理的な展示方法であったわけではも
ちろんない。メヒェルがヴィンケルマンの影響を受け 啓蒙主義者であったのは示唆的であ なぜなら、一八世紀のヴンダーカンマーであっても、無秩序に収集されたわけではなく、収集と分類の合理的な方針が存在した。 の合理性こそが啓蒙的理性の指標だからである。 メヒェルは様々な合 の中でも時系列と継承関係という点を重視 に過ぎ い。しかも、この観点で絵画館全体を統一するに足る点数のイタリア絵画を所蔵してはいなか た
四．ヘーゲルの『美学講義』の意図するもの
　
単なる時系列による配列というだけなら、作品のサイ
ズ、色調、画題等々による配列と選ぶところはない。問題は、ヘーゲルが主張する歴史的展示が、絵画の歴史的発展の展示であるという点にあ 。前述のネーデルラント絵画の歴史に関する記述が示す理論を、作品の配列で示すと、それがヘーゲルの言う「歴史的展示」であった。　
一八二〇／二一年講義の冒頭で、ヘーゲルは講義の対象
を芸術美に限定する（
1820/21, 21 ） 。自然美を排除するこ
とで、感性の学としての
Ä
sthetik
を芸術哲学に読み替え
る。そのうえで、芸術哲学 客観的な美の学で って、創作の手引きや鑑賞 手引きといった主観的なものはならない（
1820/21, 21ff. ）と主張する。だが、芸術は、
芸術・宗教・哲学と発展する精神 の最初の段階でもある。そうであるなら、芸術はその最高 段階において宗教に座を空け渡さなくてはならない。これがいわゆる「芸術の終焉」論となる。芸術の「論理的発展」の理論 芸術の終わりを意味する。　
しかし、芸術作品に内在的に考察するなら、作品は宗教
的崇拝の対象であるこ をやめて初めて、 独自の価値を持つようになる。芸術の「歴史的発展」の理論 、古典主義からロマン主義へという展開を示すことに る。　
この二つの「発展」は相互に対立する。ヘーゲルの美学
講義は、この二 の極 微妙なバランスの上に成立する。
23
一方で、芸術は、体系内の位置付けとしては最も低次の段階にあるものでありながら、それ自体の展開においては、作品の中に生命を吹き込み続ける高度に精神的なものでもある。古典主義は美の理念を見出したけれども、生命を欠いた彫像の中 理念を閉じ込めてしまった。これに対して、 ロマン主義は作品に生き生 と た様（
L
ebendigkeit ）
を描き出す。神的なもの、普遍的なものは固定した理念ではなく、生命を持たなくてはならない。ロマン主義芸術は理念に生命を与えるのである。　
かくしてヘーゲルの美学講義は、美の理念を論じれば論
じるほど、当初の意図を逸脱することに る。それ 一面では、モザイク技法や色彩論について 言及となって創作の立場に近づき、他面では、作品の中に生命がいかに現れ出ているかを示す鑑賞の手引きともなって く。ここには、ロマン主義芸術を高く評価しながら、ロマン主義の思想に批判的なヘーゲルの微妙な立場が現れてい　
ヘーゲルは、理論を体系内に収めようと努力してはい
る。具体的な作品についての言及が年を追う毎に減少するのも、その表れだろう。し し 講義で繰り返される芸術の歴史的発展についての理論は、いわゆる体系哲学者としてのヘーゲルの枠を逸脱し続ける。ヘーゲルの美学講義は体系をめぐるの上に成り立っている。
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